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Der Drachenkämpfer Wassily Kandinsky
Über Helden und ihre Verbindungen
Was haben der Blaue Reiter und Bismarck miteinander zu tun? Im Frühsommer
2000 stand Bremen im Zeichen des Blauen Reiters.1 Auf die in der Kunsthalle
stattfindende Ausstellung verwiesen im städtischen Raum verschiedene Auf-
merksamkeitserreger.2 So war das neben dem Bremer Dom beheimatete Bis-
marck-Denkmal in Blau gehüllt. Der reitende Bismarck trug blauen Kopf-
schmuck und Harnisch, sein Pferd einen blauen Rossharnisch aus Stoff. Die von
Bismarck getragene Fahne zeigte das Emblem der Ausstellung: einen galoppie-
renden blauen Reiter und den Ausstellungstitel. Handelt es sich dabei lediglich
um eine werbestrategisch mehr oder weniger geglückte Maßnahme? Oder welche
Perspektive eröffnet diese scheinbar zufällige Maskerade? Der Blick auf den hi-
storischen Kontext offenbart die zeitliche Nähe beider Ereignisse: Das von Adolf
von Hildebrand geschaffene einzige Reiterstandbild Bismarcks wird im Sommer
1910 enthüllt, die Erste Ausstellung der Redaktion Der Blaue Reiter findet im De-
zember/Januar 1911/12 in München statt. Gleichwohl erscheint mehr die Diffe-
renz zwischen beiden Figurationen augenfällig: Das Bismarck-Denkmal verweist
auf die wilhelminische Zeit und dokumentiert die Geschichtsträchtigkeit dieser
Epoche, die jedoch kurz vor ihrem Ende steht; der Blaue Reiter symbolisiert den
künstlerischen Aufbruch ins 20. Jahrhundert. Zugleich eint sie in sehr unter-
schiedlicher Weise der Bruch mit Darstellungskonventionen. Der Blaue Reiter
steht für die Entwicklung der abstrakten Malerei und für ein neues ästhetisches
Verständnis bezogen auf die Vergleichbarkeit hoher und niederer Kunst, wie es
sich besonders im Almanach Der Blaue Reiter, den Wassily Kandinsky und Franz
Marc 1912 herausgegeben haben, dokumentiert.3 Das Bismarck-Denkmal mar-
kiert eine veränderte Raumauffassung, bei der das Denkmal als Teil eines städti-
schen Gefüges gedacht wird, und es repräsentiert die Verschiebung von gesell-
schaftlichen Kräfteverhältnissen um die Jahrhundertwende. Bislang war es Heili-
gen und adligen Herrschern vorbehalten, als Reiter gezeigt zu werden, nun be-
mächtigen sich dieses „mobilen Throns“4 verdiente Individuen der neuen bürger-
lichen Souveränität. Auch wenn nun andere den Thron besteigen, vollzieht sich
die Sicherung dieses neuen Status innerhalb tradierter Repräsentationsmuster.
Das Reiterbild fungiert weiter als sichtbarer Ort der Aufwertung männlicher
Identität. Der Ruf nach dem „großen Mann“5, wie er im 19. Jahrhundert verstärkt
artikuliert wird, findet hier seine natürliche Fortsetzung. Die Flut von Denkmä-
lern – bis 1914 entstehen allein über 700 Bismarck-Denkmäler – bezeugen die
Einübung in nationale Pflichten, die gleichzeitig emotional ausgestattet als Sehn-
sucht nach Helden lesbar wird.6 Helden sind Ordnungsstifter, sie haben in sozia-
ler wie in räumlicher Perspektive Orientierungsfunktion. Stellvertretend haften
an ihnen ein Wertekanon und ein Verhaltenskodex, die leitend in die Gesellschaft
hineinwirken sollen. Ihre vermehrte Präsenz bezeugt die Legitimität dieser Auf-
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gabe und des Machtanspruchs, der sich darin äußert. Zugleich artikuliert sich in
dieser gesteigerten Sichtbarmachung ein um die Jahrhundertwende verstärkt sich
modifizierendes Konzept von Männlichkeit, das eine solche Demonstration
männlicher Herrschaft offenbar erforderlich macht. Vor dem Hintergrund weit-
reichender ökonomischer, wissenschaftlicher und kultureller Entwicklungen, mit
denen zentral die Neuverhandlung der Geschlechterverhältnisse einhergeht, ver-
bindet sich die Anforderung für das moderne Subjekt, sich neu positionieren zu
müssen. Dieses Umarbeiten bezieht sich auch auf das Selbstverständnis des
Künstlers und auf Repräsentationspolitiken insgesamt. Das Aufgreifen tradierter
Inszenierungsstrategien dient dabei der Identitätssicherung. Das Ross-Reiter-
Motiv scheint in besonderer Weise als Metapher dazu geeignet zu sein, dieses zu
garantieren. Es dokumentiert nicht nur jene erhabene Position, sondern auch die
Fähigkeit, das Tier beherrschen zu können. Die Symbiose von Ross und Reiter
verspricht den körperlichen Mangel des Reiters, seine Begrenztheiten aufzuhe-
ben. Impliziert wird die Vorstellung, die Zügel in der Hand halten zu können.7 In
dieser Perspektive verbünden sich Bismarck und der Blaue Reiter. Die Maskerade
des Bismarck-Denkmals löst eine Bedeutungsverschiebung aus, die den Blauen
Reiter an diesem Ort höchster Autorität manifestiert8 und ihn im Gewand tradi-
tioneller Bildkonventionen erscheinen lässt. Er wird fokussiert als Teil einer ima-
ginären männlichen Gemeinschaft, die bei aller Gegensätzlichkeit auf bewährte
Identifikationsmuster zurückgreift und sie zur Sicherung männlicher Identität
weiter tradiert. Im Rahmen dieses Artikels soll es darum gehen, diese Rückgriffe
bezogen auf einen der Protagonisten des Blauen Reiters, Wassily Kandinsky, zu
beleuchten. Befragt werden Konstruktionen des Heldischen im Kontext künstle-
rischer Subjektivierungspraktiken, gelesen durch den reitenden Heiligen Georg
als kulturelle Bezugsfigur für Kandinsky.
Auftakt: Vom Steckenpferd zum Reiter
Auch Wassily Kandinsky reitet: Von Beginn seiner künstlerischen Entwicklung
an schreiten, traben oder galoppieren Reiter und Ritter durch seinen Bildraum.
Zugleich verbindet er dieses figürliche Lieblingsmotiv mit biografischen Aussa-
gen. In dem von ihm 1913 veröffentlichten Text Rückblicke schließt er das Thema
Reiten an Kindheitserinnerungen an. Nach einem kurzen Auftakt, in dem Kan-
dinsky den Zusammenhang zwischen dem ersten Farberleben und seiner Kind-
heit herstellt, eröffnet er seine Rückblicke mit einer Aussage über das kindliche
Vergnügen, auf einem Steckenpferd zu reiten. Wenig später ist es ein scheckiger
Schimmel in den Straßen von München, der bei ihm Gefühle des Heimischwer-
dens in dieser Stadt erzeugt, in der der Russe Kandinsky zwischen 1896 und 1914
lebt, da er ihn an einen Bleischimmel in einem Pferderennspiel, das er mit seiner
Tante spielte, erinnert. Und ein unglückliches Erlebnis des Kindes wird ebenfalls
am Beispiel des Malens eines Schimmels illustriert.9 Kandinsky entwirft einen au-
tobiografischen Text, in dem er vor allem den Prozess seiner künstlerischen Ent-
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wicklung, und zwar insbesondere auf der Basis von persönlichen Erlebnissen, die
vorgestellt werden in ihrer Schlüsselfunktion für die Entwicklung seiner Kunst,
beschreibt. Der Text kann in seiner strategischen Funktion als Teil eines Settings
gelesen werden, mit dem Kandinsky die bereits von ihm publizierten theoreti-
schen Schriften, hier besonders Über das Geistige in der Kunst10 und die im Alma-
nach erschienenen Texte um jene persönlichen Reminiszenzen ergänzt. Er
schließt gewissermaßen nachträglich eine Lücke, womit ermöglicht wird, die Ent-
stehung seines Werkes im Kontext lebensgeschichtlicher Ereignisse zu verorten.
Vor diesem Hintergrund ist die Auswahl, die Kandinsky vornimmt, bereits Teil
eines Vermittlungsaktes. Dabei ist es nicht zufällig, dass Kandinsky Kindheit und
Reiten in der dargestellten Form verbindet. Auf der Ebene des Textes kann dies
gelesen werden als Vorbereitung auf einen Vergleich, der sich mit dem Thema Rei-
ten verkoppelt, bei dem Kandinsky den künstlerischen Schaffensprozess mit dem
Verhältnis des Reiters zu seinem Pferd analogisiert: „Ich habe mich trainiert, mich
nicht einfach gehen lassen, sondern die in mir arbeitende Kraft zu zügeln, sie zu
leiten. [...] Das Pferd trägt den Reiter mit Kraft und Schnelligkeit. Der Reiter führt
aber das Pferd. Das Talent bringt den Künstler auf große Höhen mit Kraft und
Schnelligkeit. Der Künstler lenkt aber sein Talent.“11
Diese Analogisierung unterstreicht die Bedeutsamkeit der Reiterfigur. Die Ge-
schichten der Kindheit begründen einen Ausgangspunkt und partizipieren in ih-
rer ‘Unbeschwertheit’ an der Sinnhaftigkeit dieses Motivs, die hier weniger davon
intendiert sind, das frühe Talent des Künstlers als Verweis auf seine spätere Genia-
lität zu lesen.12 Gleichwohl verbindet sich bei den beiden Beispielen Steckenpferd
und Malen des Schimmels das Thema Reiten/Pferd bereits mit Malerlebnissen
bzw. mit einer besonderen Wahrnehmungsfähigkeit und Sensibilität für Farben,
die damit als „Vorzeichen“13 für die spätere Entwicklung fungieren können. Auf
dieser Basis erwecken die Erzählungen aus der Kindheit den Eindruck einer in
sich schlüssigen Entwicklung, womit Effekte von Glaubwürdigkeit und Authen-
tizität einhergehen. Die biografischen Anordnungen fundieren die Bedeutung des
Ross-Reiter-Motivs, welches im Sinne einer identifikatorischen Funktion für die
Positionierung Kandinskys als Künstler, seine künstlerische Entwicklung und
sein ästhetisches Programm gelesen werden kann. Die Reiterfigur des Heiligen
Georg bildet in diesem immer wiederkehrenden Motiv einen Kulminations-
punkt.14
Der Heilige Georg
Mit dem Heiligen Georg ist von einem wahren Helden die Rede, der als Figur bis
heute im weiten europäischen Raum verbreitet ist. Die älteste rekonstruierbare
Fassung, eine griechische Handschrift, entsteht ausgehend von Bildwerken Ende
des 4. Jahrhunderts im Ostraum des Mittelmeeres, von wo aus sich die Geschichte
im 5. und 6. Jahrhundert über den gesamten Mittelmeerbereich ausdehnt. Verehrt
wird der Heilige Georg in frühen Lebensbeschreibungen vor allem als Wunder-
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heiler und Märtyrer, der kraft seines christlichen Glaubens Folterungen überlebt,
mehrere Tode stirbt und wiederaufersteht. Als Schlachtenhelfer wird er zum
Schutzpatron der Kreuzritter. Davon ausgehend ab dem 10. bis ins 13. Jahrhun-
dert hinein erfährt seine Gestalt eine zunehmende Nobilitierung und Militarisie-
rung. Er wird „nicht nur zu einem heiligen Ritter, sondern zum Idealbild des hei-
ligen Ritters schlechthin“.15 Mit der Legenda aurea von Jacobus de Voragine aus
dem Jahre 1273, mit der die Legende ihre erste kanonische Form erhält, wird die
Geschichte des Heiligen Georg um den Drachenkampf erweitert: Erzählt wird
die Geschichte der heidnischen Stadt Silena, vor der in einem See ein Drache wü-
tete und diese bedrohte. Um die Stadt vor dem tödlichen Gifthauch des Drachen
zu schützen, besänftigten die Bewohner seinen Zorn, indem sie ihm zuerst Schafe
und dann die Töchter und Söhne opferten. Als das Los die Königtochter traf und
sie bereits am See ihrem Schicksal entgegen sah, tauchte der adlige Ritter Georgius
auf und versprach, ihr im Namen Christi zu helfen. Georg ritt gegen den Drachen
und verletzte ihn schwer mit seiner Lanze. Daraufhin forderte er die Prinzessin
auf, den Drachen mit ihrem Gürtel als Halsband in die Stadt zu führen. In der
Stadt angekommen, erklärte Georg dem heidnischen Volk, dass er den Drachen
töten würde, wenn sie sich taufen ließen. Dieses geschah, Georg befreite die Stadt
und ritt davon – bis heute als Verkünder christlichen Glaubens, als edler Ritter, als
mutiger Retter, als tapferer Kämpfer.
Wenn vom Heiligen Georg die Rede ist, dann versammeln sich zumeist mit ihm
im Bunde weitere vermeintliche irdische Helden. Der Ritterheilige wird zur Iden-
tifikationsfigur für Herrscher und Kriegshelden, Führer, Regenten und Befehls-
haber ausgehend von seiner Funktion als Krieger- und Heerespatron, die ihm ver-
stärkt im Zuge der Militarisierung seit dem Hohen Mittelalter zuwächst. Mit der
Verehrung Georgs lassen sie sich nicht nur seinen Schutz angedeihen, sondern mit
dem Versprechen, in Bezug auf ihn und mit ihm im Bunde zu handeln, sowie mit
der symbolischen Einnahme seiner Pose dokumentieren und legitimieren sie ihre
Autorität und ihren Machtanspruch. Ab dem 16. Jahrhundert wird der Heilige
Georg auch als Schutzpatron der Soldaten angerufen. Noch im Ersten Weltkrieg
ist seine Verehrung äußerst populär. Ritter wie der Heilige Georg werden zur
„Verbildlichungsform für männliche Wehrhaftigkeit [schlechthin]“.16
Die Idealisierung der Ritterfigur erreicht, basierend auf einem im 19. Jahrhun-
dert virulenten romantisierten Mittelalterbezug, zu Beginn des 20. Jahrhunderts
einen neuen Höhepunkt. Ritterliche Tugenden wie Ehre, Treue, Tapferkeit,
Selbstbeherrschung und Gottesglaube werden als grundlegend für die bürgerliche
(männliche) Gesellschaft formuliert.17 Die Faszination dieses Entwurfs basiert
dabei nach Kathrin Hoffmann-Curtius gerade darin, dass dieser „jegliche Form
von kriegerischer Gewalt zulässt, aber zugleich Tugendhaftigkeit signalisiert und
damit eine immer von Neuem taugliche Rolle für die Verbreitung hegemonialer,
unbesiegbarer, maskuliner Macht zur Verfügung stellt“.18 Kehren wir noch ein-
mal zum Ausgangsbeispiel zurück, dann wird eine weitere Bedeutung offenkun-
dig: Bismarck und der Blaue Reiter werden als Ritter signifiziert. Die Maskerade
legt nachträglich die männerbündische Struktur frei. Wenn Kunstproduktion
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selbst als diskursives Feld gedacht wird, dann partizipiert Kandinsky mit an jener
Narration über ideale Männlichkeiten, er ist Teil dieser kulturellen „Erzählge-
meinschaft“19, wenn er, wie es im Folgenden beispielhaft thematisiert werden soll,
sich auf den Heiligen Georg bezieht. Die Legende des Ritterheiligen zeigt dabei
nicht eine in sich konsistente Beschreibung auf. Wie mythischen Figurationen ei-
gen stellen sie ein Geflecht von Bedeutungen bereit und bieten eine Oberfläche,
die stetig neu beschrieben werden kann, was wiederum mystifizierende Wirkun-
gen erzeugt. Der assoziative Raum, der hier eröffnet wird, stellt eine Lesart vor,
wie vor dem Hintergrund einer gesellschaftlichen Umbruchsituation Prozesse
künstlerischer Subjektbildung analysiert werden können.
Kandinsky/Der Heilige Georg
1911 setzt sich Kandinsky am intensivsten mit dem Heiligen Georg in Form von
drei Ölbildern, mehreren Hinterglasbildern und Aquarellen sowie einem Holz-
schnitt, der Umschlagentwurf für den Almanach Der Blaue Reiter (Abb. 2), aus-
einander. Die Gestaltung des Einbands und die prominente Setzung des Heiligen
Georg als Titelfigur ist dabei aus Kandinskys Perspektive alles andere als zufällig.
Er verbindet damit den Almanach mit seiner Person und mit der Genese seines
Werkes. Die viel zitierte, von Kandinsky jedoch erst 1930 nachträglich formulier-
te Anekdote: „Den Namen ‘Der Blaue Reiter’ erfanden wir am Kaffeetisch in der
Gartenlaube in Sindelsdorf; beide liebten wir Blau, Marc – Pferde, ich – Reiter. So
kam der Name von selbst [...]“20, täuscht in gewisser Weise darüber hinweg, wie
deutlich Kandinsky seinen Anspruch auf Urheberschaft bezogen auf die erste Pu-
blikation des Blauen Reiters markiert. Am 20. März 1912 schreibt Kandinsky an
Franz Marc: „Ich würde mich natürlich freuen, wenn D.B.R. auch in seiner
Prachtgestalt von mir ein Gewand bekommen würde. Nicht aus Eitelkeit [...],
aber aus einem einfachen Grunde, daß D.B.R. als Embrio [sic!] lange Jahre in mir
saß und gewissermaßen unter Leiden geschah die Entbindung, so daß ich unbe-
dingt innerlich besonders den ersten Band als eine Frucht meines geistigen Leibes
empfinde. Nun kleiden die liebevollen Eltern ihre Kinder auch gerne selbst an,
was man ihnen auch nicht verübeln kann. Und trotz alledem würde ich ihnen die-
se Ehre wirklich gern abtreten, da sie mindestens den Titel einer approbierten
Hebamme verdienen, oder einen treuen Nounou.“21 Kandinsky setzt sich als al-
leinigen Urheber dieses Projektes ein. Dabei ist augenfällig, dass er für sich die Po-
sition der Elternschaft beansprucht, für Marc bleibt nur die Zuweisung einer tem-
porären Figur, einer unterstützenden Hand, die jedoch mit dem ursächlichen
Zeugungsvorgang und Reifungsprozess nichts gemein hat. Nun ist eine Hebam-
me, zudem eine approbierte, durchaus von enormer Wichtigkeit für den Erfolg
der Geburt, aber in der nachgestellten Alternative der Rolle Marcs als Kinder-
mädchen wird seine Stellung relativiert und in der Verkopplung mit tradiert weib-
lichen Rollenzuschreibungen offenbar abgewertet. Durch diesen Akt der Aneig-
nung und der Selbst-Autorisierung dokumentiert Kandinsky seine herausgeho-
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bene Stellung innerhalb des Blauen Reiters. Der Almanach trägt seine Signatur.
Neben einem „K“ in einem Dreieck am rechten unteren Rand des Holzschnitts
kann der Blaue Reiter selbst zugleich als eine Art figürliche Signatur gelesen wer-
den, die umso mehr durch die Bezugnahme auf den Heiligen Georg als „Opera-
tion Ich“22 bezeichnet werden kann. Der Heilige Georg verbindet sich mehrfach
mit Kandinskys Biografie. In der Verwendung des Motivs werden die Kindheits-
erinnerungen bewahrt, d.h. die Begeisterung Kandinskys für Reiter und Ritter
jenseits der Kindheit erhält damit einen Bezugspunkt, der Teil eines Geflechts von
Bedeutungsproduktionen ist, die sich unmittelbar mit lebensgeschichtlich rele-
vanten Orten und Traditionen verknüpfen. Mit dem Heiligen Georg wählt Kan-
dinsky eine Figur, die in der russischen Kultur weit verbreitet ist. Georg zählt zu
den prominentesten Heiligen der Ostkirche. Moskau steht unter seinem Schutz-
patronat. Für Kandinskys Bilderkanon und die Entwicklung der Abstraktion
1 Wassily Kandinsky, St. Georg II, 1911,
Tempera auf grünlichem gemugeltem Glas,
33,7 × 18,4 cm, Städtische Galerie im Len-
bachhaus, München.
2 Wassily Kandinsky, Holzschnitt für den
Almanach Der Blaue Reiter, 1911, Farb-
holzschnitt auf Karton, 27,9 × 21,1 cm,
Städtische Galerie im Lenbachhaus, Mün-
chen.
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nimmt die russische Ikonenmalerei einen zentralen Stellenwert ein.23 Im bayri-
schen Raum ist der Ritterheilige nicht weniger beliebt. Auch Murnau, der Ort, in
dem Kandinsky und Gabriele Münter von 1909–1914 die Sommermonate ver-
bringen, führt den Heiligen Georg als Patron. Die Georg-Verehrung hat in Süd-
deutschland eine lange Tradition, was sich in einer Vielzahl von Kirchen, die dem
Heiligen Georg geweiht sind, sowie volkstümlichen und religiösen Kunstwerken,
die ihn abbilden, zeigt, von denen Kandinsky inspiriert wurde. In München er-
fährt der Heilige um 1900 eine auffällige Popularität, dies dokumentiert sich in der
vermehrten Bearbeitung des Themas auch durch andere Künstler bereits seit dem
19. Jahrhundert. So hängen in der Königlich Bayrischen Galerie Hans von Marées
Triptychon von 1885/87 Die drei Reiter, auf dessen rechter Tafel ein Georg in
heroischer Geste zu sehen ist, oder das von Walter Crane 1896/97 in München ge-
zeigte Werk St. Georgs Kampf mit dem Drachen oder Englands Emblem (um
1894), um nur zwei Beispiele zu nennen.24
Der heilige Kandinsky
Kandinsky findet mit dem Heiligen Georg eine Figur, die eine Möglichkeit bietet,
seine Idee der gesellschaftlichen Erneuerung zu personifizieren. Damit gelingt
ihm zweierlei: Mit der bildlichen Repräsentation fügt er seiner theoretischen und
künstlerischen Arbeit ein Deutungsmuster bei, welches die Komplexität seines
Entwurfs reduziert auf die vertraute Dualität von Gut und Böse, Licht und Fin-
sternis, Ordnung und Chaos, Leben und Tod. Der Heilige Georg symbolisiert das
Gute, er bringt Licht in die heidnische Dunkelheit, stellt die göttliche Ordnung
wieder her und rettet so vor dem Tod. In dieser Funktion als Heilsbringer wird er
zum Schutzpatron für Kandinskys Projekt, vielmehr noch führt die Analogisie-
rung von Georg und Blauem Reiter zu einer Verschiebung, die den Blauen Reiter
als Lichtgestalt zeigt, der nunmehr die Welt von dem von Kandinsky diagnosti-
zierten „Alpdruck der materialistischen Anschauungen“25 befreit. Der Blaue Rei-
ter als Heiliger Georg vertritt die künstlerische Aufgabe, zugleich entwirft Kan-
dinsky in der Figur des Heiligen seinen Stellvertreter. Die Überblendung zwi-
schen der Repräsentation eines Heiligen und der Repräsentation des Heiligen als
Künstler bzw. des Künstlers als Heiligen, mit der Kandinsky sich selbst quasi ei-
nen heiligen Status zuweist, bezeichnet einen Vorgang künstlerischer Selbstbe-
schreibung, der zu Beginn des 20. Jahrhunderts Konjunktur hat. In auffälliger
Weise positionieren sich Künstler als Heilige, Priester, Propheten und Erlöser.26
Diese Selbstbehauptungsstrategien sind Teil einer Verfasstheit der Moderne, die
auf die zunehmende Rationalisierung und Technisierung der Gesellschaft mit ei-
ner gewissermaßen künstlerischen Säkularisierung reagiert, d.h. einer Rückbesin-
nung auf religiöse Sinnstiftung und Lebensformen im künstlerischen Kontext.
„Im Gegensatz zur landläufigen Auffassung, die Verweltlichung als Auflösung
der Religion ansieht und begrüßt, bedeutet Säkularisierung der Religion im Kon-
text der Manifestkultur der Avantgarde Aneignung religiöser Haltungen und Po-
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sen, Innenerfahrungen und mythologischen Interpretamenten.“27 Der Rückgriff
auf solche mythischen Figurationen bietet die Möglichkeit, den Ort und den An-
spruch des Künstlersubjektes neu zu verhandeln. Mit der Bezugnahme Kandins-
kys auf Heilige lassen sich dabei zweierlei Anliegen aufzeigen: Einerseits sprechen
diese Identifizierungen von einer Strategie, worin sich in den Versuchen an reli-
giöse Lebens- und Ausdrucksformen anzuknüpfen, „die Rückbesinnung der iso-
lierten Künstlerexistenz an die Gemeinschaft“28 vollzieht. Knüpft man noch ein-
mal daran an, dass der Heilige Georg im kulturellen Gedächtnis zur Zeit Kandins-
kys tief verwurzelt war, und zwar wie gezeigt über nationale Grenzen hinweg,
dann wird die einheits- und gemeinschaftsstiftende Funktion solcher Helden evi-
dent, da sie die Unterschiede zwischen denen, die sie verehren, auf den ersten
Blick auflösen oder zumindest eine scheinbare Nähe zwischen ihnen erzeugen.
Insofern kann das Aufgreifen des Georg-Themas auch als ein Zeichen der Versöh-
nung und ein Akt der Vermittlung, mit dem sich zumeist Verfahren der Verein-
deutigung und Popularisierung verbinden, bezeichnet werden. Dies wird aber an-
dererseits gleichauf konterkariert: Mit dem Adaptieren der Heiligenfigur wird die
künstlerische Existenz aufgewertet und Künstlerschaft als exponierte gesell-
schaftliche Stellung weiter und neu begründet. Aus dieser Perspektive ließe sich
fortfahren, dass Kandinsky die mythische Erzählung nutzt, um an dieser zu parti-
zipieren: Das Zitieren eines Heiligen, eines Helden oder Meisters verfolgt zumeist
eine doppelte Strategie, es dient neben der Verehrung der eigenen Positionierung
und Erhöhung. In diesem Sinne unterstreicht Kandinsky sein Begehren nach
Führerschaft und erweist seinem Projekt eine Nobilitierung und sich selbst den
Rang eines Künstlerhelden.
Tatendrang
Gleichwohl wird ein Held nur ein Held durch eine außergewöhnliche, unver-
gleichbare, großartige Tat, die angelegt an den ritterlichen Tugendkanon niemals
dem Selbstzweck dient. Der Heilige Georg rettet eine Stadt. Der Drachenkampf
bezeichnet einen Gründungsmythos: ursprünglich einer christlichen Gemein-
schaft – einer Stadt, die sich auf Basis der Tötung des Drachens zivilisiert oder die
am Ort des getöteten Drachens neu entsteht.29 Innerhalb dieses schöpferischen
Plans fungiert der Drache in seiner oppositionellen Zuweisung als das böse, unzi-
vilisierte, die Ordnung bedrohende Element, das es zu vernichten gilt. Die Tö-
tung begründet sich aus der christlich motivierten ritterlichen Tugend, den
Schwachen, hier der Prinzessin und der bedrohten Stadt, den ritterlichen Schutz
angedeihen zu lassen und damit untrennbar verbunden die Ungläubigen zu be-
kehren. Die Legitimation hierfür besteht aus der Vollstreckung der christlichen
Botschaft, die bei Kandinsky in jenen höheren Zweck einer universellen geistigen
Erneuerung der Welt transformiert wird.30 Wider alle materialistischen Bestre-
bungen der Zeit setzt Kandinsky die Unbeugsamkeit und Beharrlichkeit der gei-
stigen Kräfte, die Georg verkörpert. Denn die wahre Kraft des Helden, die erst die
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Schöpfung des Neuen vollbringen kann, ist geistiger Natur. „Die Materie ist hier
eine Vorratskammer, aus welcher der Geist das ihm in diesem Fall Nötige wählt,
wie es der Koch tut. Das ist das Positive, das Schaffende. Das ist das Gute. Der
weiße befruchtende Strahl. Dieser weiße Strahl führt zur Evolution, zur Erhö-
hung. So ist hinter der Materie, in der Materie der schaffende Geist verborgen.“31
Günter Brucher verwendet in seiner Untersuchung Kandinskys Formulierung
zum weißen Strahl bei der Beschreibung des Ölbildes St. Georgs II von 1911
(Abb. 4). Er bringt diese u.a. in Zusammenhang mit der weißen stabförmigen Li-
nie unterhalb der Georg-Figur, die Brucher als Vorderbeinersatz des Pferdes mar-
kiert.32 Vermag dieses auf den ersten Blick einleuchten, so lässt sich aber über das
kleinformatige Aquarell mit gleichnamigen Titel (Abb. 3) erschließen, dass sich
die Vorderbeine etwas höher über dem Körper der Prinzessin befinden. Augen-
fälliger erscheint vielmehr, dass die weiße stabförmige Linie den Fuß des Reiters
mit dem gefleckten Unterleib des Drachen verbindet. Mit der Eröffnung dieses
Assoziationsfeldes überlagert sich die weiße Linie mit dem weißen befruchtenden
Strahl, der wiederum einen Zeugungsvorgang implizieren lässt. Interessant ist,
dass der Kommentator gewissermaßen in aller Unschuld die Szene, in der Georg
den Drachen überwältigt, mit einem Vorgang der Befruchtung verknüpft, ohne
dies selbst weiter zu thematisieren. Diese Verkopplung erinnert an das, was Sigrid
Weigel in Anlehnung an Michel Foucault die „Verdopplung des männlichen
Blicks im ‘Kommentar’“ genannt hat33, indem der Kommentar den „Überhang
des Primärtextes“34 zur Sprache bringt. Foucault schreibt: „Aber andererseits hat
der Kommentar [...] nur die Aufgabe, das schließlich zu sagen, was dort schon ver-
3 Wassily Kandinsky, St. Georg II, 1911,
Gouache, Aquarell und schwarze Kreide
auf braunem Löschpapier, auf Karton auf-
gezogen, 28 × 28,2 cm, Städtische Galerie
im Lenbachhaus, München.
4 Wassily Kandinsky, St. Georg II, 1911,
Öl auf Leinwand, 107 × 95 cm, Staatliches
Russisches Museum, St. Petersburg.
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schwiegen artikuliert war. Er muß [...] zum ersten Mal das sagen, was doch schon
gesagt worden ist, und muß unablässig das wiederholen, was eigentlich niemals
gesagt worden ist. [...] Der Kommentar bannt den Zufall des Diskurses, indem er
ihm gewisse Zugeständnisse macht: er erlaubt zwar, etwas anderes als den Text
selbst zu sagen, aber unter der Voraussetzung, daß der Text selbst gesagt und in
gewisser Weise vollendet werde.“35
Künstlerische Artikulationen von Schöpfungsphantasien korrespondieren mit
Zeugungsmetaphoriken. David E. Wellbery spricht vom Topos „Kunst–Zeugung-
Geburt“ als einer anthropologischen Grundfigur.36 „Es hat eine ‘genuine’ Affinität
zum Problem der Autorschaft, weil in ihm die anthropologische Urszene von ‘Ur-
heberschaft’ schlechthin zum Inbild jeder Art von künstlerischer und intellektuel-
ler Produktion gemacht wird: Zeugung und Geburt. Die Vorstellung, daß die Ent-
stehung kultureller Leistungen in Analogie zur natürlichen Prokreation erfolge,
gehört zu den Kernbeständen der europäischen Kulturgeschichte.“37 Symptoma-
tisch ist dabei die Aufwertung des Geistigen.38 Fixiert wird erneut jene Dichotomie
zwischen Geist/Kultur und Materie/Natur, die auf der Basis von Geschlechterzu-
schreibungen naturalisiert ist, welche seit der Antike bis in die Moderne wirken:
Geist wird männlich, Materie weiblich gedacht.39 Schöpfung, die höchste Form
künstlerischer Kreativität entspringt dem (männlichen) Geist, der in der Lage ist,
gleich Pygmalion Materie zu formen. Dieser komplementären Setzung folgend
kann der Drache als weiblich konnotiert angesehen werden, der, was die Bildan-
ordnung betrifft, traditionell ‘unten’ liegt, am Ort des Besiegten, des Feindes, des
Schattens. Zudem verbindet sich im St. Georg II(Abb. 4) der Körper des Drachen,
wie es ebenfalls deutlicher in dem Aquarell (Abb. 3) zu erkennen ist, mit dem zwei-
ten Ort der Weiblichkeit: der Prinzessin. Ihre Körper gehen ineinander über, was
die Zuschreibung des Drachen als weiblich unterstreicht. Wendet man die Argu-
mentation, dann bildet der Körper der Königstochter mit dem Drachen formal ei-
ne Einheit, da sie mit dem Drachenschwanz verschnürt erscheint, was darauf
schließen lässt, dass der weibliche Körper mit Natur/Materie assoziiert wird.
Nachvollziehbar wird, dass die Positionierung und Etablierung des männlichen
Schöpfers nur in der binären Logik zu weiblich gesichert ist.40
Fixierungen
Auf dem Einband des Almanachs (Abb. 2) ereignet sich nun im Hinblick auf die
weiblich konnotierten Bildpositionen eine auffällige Verschiebung. Der Drache
verschwindet aus dem Bild. Im Vergleich mit einem weiteren St. Georg II auf Glas
(Abb. 1), der vermutlich im Sommer 1911 entstanden ist und dem Almanach-
Holzschnitt vorausgeht, wird dies anschaulich.41 Wobei der Unterschied nicht
nur aus der in Teilen gelöschten Drachenfigur besteht, sondern auch Lanze und
Schild sind nicht mehr zu erkennen. Bedeutet der Verzicht auf die Darstellung des
Kampfgeschehens an solch prominenter Stelle, dass es Kandinsky um einen
Kampf mit „geistigen Waffen“42 geht? Oder unterstreicht dieses, dass der Kampf
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schon vorüber ist, der Held seine Tat vollbracht hat – und die Anwesenheit des
Drachen obsolet geworden ist? Zumal der Drache offenbar an Bedrohlichkeit
verloren hat. Die grüne Echse des Glasbildes scheint bereits domestiziert. Werden
hier etwa Georgs Kräfte angezweifelt, denn seine Potenz kann nur im Spiegel des
gefährlichen Drachens als Widersacher erwachsen? Keineswegs, denn die Bear-
beitung des Georg-Themas insgesamt bezeugt, dass es Kandinsky weniger um die
Darstellung heroischer Männlichkeit im Sinne physischer Stärke geht. Sein
Künstlerheld gewinnt seine Ausnahmestellung durch eine besondere Sensibilität
und Empfänglichkeit sowie seine seherischen Fähigkeiten, die ihn zum Protago-
nisten einer evolutionären Entwicklung hin zu einer neuen „großen geistigen
Epoche“43 werden lassen. Der Weg vom Materiellen zum Geistigen vollzieht sich
nach Kandinsky über Prozesse der „Dematerialisation“.44 Dieses wird jedoch von
einem permanenten Antagonismus begleitet, der im Angewiesensein auf Materia-
lisation besteht, um die künstlerischen Botschaften überhaupt kommunizieren zu
können. Insofern sind auch die Georg-Darstellungen insgesamt grundlegend von
einem Changieren zwischen Gegenständlichkeit und ihrer Auflösung gekenn-
zeichnet. Kandinsky lehnt diese zwar an die Georg-Ikonografie an, die traditio-
nell den hoch zu Ross sitzenden Georg zeigt, die Lanze führend, meist noch im
Kampf mit dem unterhalb des Pferdes sich windenden oder bereits schon besieg-
ten Drachen. Jedoch ist im scheinbaren Gewand des Vertrauten dem Georg-The-
ma der Bruch mit dem traditionellen Bildbegriff eingeschrieben. Der Drache des
Almanach-Einbands bzw. sein nicht mehr erkennbares Vorhandensein dient da-
bei in doppelter Weise als Zeichen für diesen Transformationsprozess. Formal
und inhaltlich bringt das Löschen der Figur die Loslösung vom Gegenständlichen
und die Umformung des Materiellen zum Ausdruck. Zudem eröffnet sich eine
weitere Perspektive: Das Fehlen der Lanze könnte davon sprechen, dass der Voll-
zug der Tat sich symbolisch übertragen in der Hand des Künstlers ereignet. Mit
seinem Pinsel, mit seinen Schnitten versucht er „das langsame Verschwinden der
Materie“45 sichtbar zu machen. Insofern bezieht sich das Georg-Thema als Ur-
sprungserzählung auf den künstlerischen Vorgang selbst. Die Auseinanderset-
zung um die Übersetzung von Prozessen der Dematerialisation stellt einen
Kampf des Künstlers mit der ihm zur Verfügung stehenden Materialität dar. Kan-
dinsky schreibt in den Rückblicken: „So habe ich gelernt, mit der Leinwand zu
kämpfen, sie als ein meinem Wunsch (= Traum) widerspenstiges Wesen kennen zu
lernen und sie gewalttätig diesem Wunsch zu beugen. Erst steht sie wie eine reine,
keusche Jungfrau mit klarem Blick und mit himmlischer Freude da [...] Und dann
kommt der wünschende Pinsel, der sie bald hier, bald da allmählich, mit der gan-
zen, ihm eigenen Energie erobert, wie ein europäischer Kolonist, der in die wilde
Jungfer Natur, die noch keiner berührte, mit Axt, Spaten, Hammer, Säge ein-
dringt, um sie seinem Wunsch entsprechend zu biegen. [...] Das Malen ist ein don-
nernder Zusammenstoß verschiedener Welten, die in und aus dem Kampfe mit-
einander die neue Welt zu schaffen bestimmt sind, die das Werk heißt. [...] Werk-
schöpfung ist Weltschöpfung.“46 Die künstlerische Umsetzung wird vorgestellt
als ein Vorgang der Eroberung, die nur über diese männliche Inbesitznahme ge-
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1 Der Blaue Reiter. Ausstellung in der
Kunsthalle Bremen, 25. März bis 12. Ju-
ni 2000.
2 Wie u.a. lebensgroße blaue Pferde oder
die schwimmenden Nachnamen der
Künstlerinnen und Künstler des Blauen
Reiters in den bremischen Wallanlagen.
3 Der Blaue Reiter. Hg. von Wassily Kan-
dinsky und Franz Marc. Dokumentari-
sche Neuausgabe von Klaus Lankheit.
8. Aufl. München/Zürich (1912) 2000.
4 Albrecht Seuffert: Parforceritt durch die
Kunstgeschichte des Reitermonuments.
In: Roß und Reiter in der Skulptur
des XX. Jahrhunderts (Ausst.-Kat.),
Gerhard Marcks-Haus, Bremen 1991,
lingt. Wie für den missionarischen Erfolg des Heiligen Georg, so ist für das Ver-
sprechen auf Erneuerung, das Kandinsky prognostiziert und mit dem Einband in
seine Bildsprache übersetzt, der symbolische Akt der Tötung des Drachen kon-
stitutiv. Mit seiner Tilgung artikuliert sich auch der Wunsch nach Entgrenzung,
nach der Aufhebung von räumlichem und zeitlichem Gebundensein. Die Spur,
die der Drache hinterlässt, erzählt dennoch etwas von der Uneinholbarkeit dieses
Begehrens und zeugt von diesem fortwährenden Scheitern, worin sich das imagi-
näre Verhaftetsein des Subjekts spiegelt. Die bildliche Fixierung in der Pose des
Davon-Reiten- und Sich-Erheben-Könnens sowie die damit korrespondierende
Konstruktion einer universellen Dimension verweist selbst auf die diesem Phan-
tasma innewohnende Kränkung, die nur scheinbar gebannt wird. Die vermeintli-
che Souveränität des Künstlersubjekts funktioniert nur in der Differenz, die ge-
schlechtlich codiert ist. Das Aufstreben zu großen Höhen, wie es Kandinsky mit
der Figur des Reiters versinnbildlicht, die Symbolisierung des Aufbruchs gelingt
nur im Bild eines Aktes der Unterwerfung, durch den der männliche Held sich
weiter seiner Potenz versichern muss. Auf dem Almanach-Einband verbleibt am
rechten unteren Bildrand angelehnt die Prinzessin. Sie scheint noch wie im Georg
II eingeschnürt und blickt zum Helden auf. Die Herrscherpose gilt nun ihr, die in
dieser polaren Bildanordnung den Helden in seinem Triumph spiegelt und stabili-
siert.
Einmal mehr zeigt sich in solchen Vorgängen, dass Prozesse der Ent-Gegen-
ständlichung und De-Figurierung, die zwar eine wieder erkennbare, ganze Figur
löschen, nicht zugleich die Auflösung des Figürlichen als Sinnzeichen beinhalten.
Die narrative Struktur ist in die formal-ästhetische Gestaltung eingeschrieben, die
sich hier in einer tradierten Bilderzählung begründet und die darüber hinaus auch
mit neuen bildnerischen Verfahren ihre Fortsetzung findet. Inhärent ist diesem
Übersetzungsvorgang das Wiederherstellen einer hierarchisch geschlechterstruk-
turierten (Bild)Ordnung, die weiterhin nichts anderes vorsieht, als den Ursprung
schöpferischer Kraft in die Hand männlicher Protagonisten zu legen. Die Bezie-
hungen und Verbindungen von Heiligem Georg/Künstler/Kandinsky lassen eine
imaginäre Gemeinschaft aufscheinen, die mit ihren Verflechtungen, Überlagerun-
gen und Beglaubigungsritualen das Dispositiv von Künstlerschaft und Männlich-
keit von neuem hervorbringen und gleichsam im Akt der Malerei naturalisieren.
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